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film   (l’espace  comme  « qualité-puissance »  du  cinéma,   inhérent  au  mouvement  des










existantes   sur   l’espace  au   cinéma  ne   semblaient  pas  pleinement  appropriées  pour
prendre  en  charge  l’impact  spatial  spécifique  provoqué  par  ces  films.  Le  principe  de
l’image-espace repose donc sur les propositions formelles contenues dans les films eux-




catégories  spatiales  héritées  des  autres  arts.  On  y  parle  par  exemple  de  « paysage »
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comme  en  peinture,  de  « scénographie »  comme  au  théâtre,  ou  de  « décor »  au  sens
architectural  —  en  adaptant  bien  sûr  ces  catégories  aux  caractéristiques  du  médium
film. Mais la question d’une notion plastique de l’espace spécifique au cinéma n’a que
très   rarement   été  posée   (du  moins   depuis   les   écrits   déjà   anciens   de   Serguei  M.
Eisenstein (1978)2 ou d'Elie Faure (1922)).
5 -  Deuxièmement,   la  plupart  des  écrits  existants   sur   l’espace  cinématographique   se
fondent,   implicitement,   sur   une   certaine   conception   de   l’espace,   résultant   d’une
construction  culturelle  au   long  cours  dans   le  monde  occidental :  celle  d’un  espace
systémique,  perspectif  et   statique,  pensé  avant   tout   comme   le   cadre  d’une  action
humaine,  et  taillé  pour   la  vue  essentiellement3.   Il  est  donc  compréhensible  que  ces
travaux ne prennent pas la peine de définir ce qu’ils appellent « l’espace » : ce dernier
est  présupposé  comme  un  « allant  de  soi »,  reposant  sur  ce  que   le  philosophe   Jan
Patocka   appelle   notre   « métaphysique   inconsciente »   de   l’espace4.   Certes,   cette
conception-là (de tradition humaniste et cartésienne) nous donne une idée de l’espace
efficiente,   adaptée   à   nos   actions   concrètes   et   quotidiennes ;   mais   elle   présente
l’inconvénient   de   laisser   dans   l’ombre   de   la   conscience   plusieurs   dimensions
essentielles  de  notre  vécu  spatial,  notamment   la  question  du  rapport  « charnel »  au





l’objet   d’une   expérience   concrète   par   le   corps,   envisagé   dans   son   rapport
d’entrelacement permanent avec le monde.
6 -  Troisièmement,   la  plupart  des  travaux  portant  sur   l’espace  au  cinéma  posent  des
questions   esthétiques   et  dramaturgiques   à  partir de   l’espace :   en  d’autres   termes,
l’espace  y  est  un  matériau  pour  produire  du  sens  et  de  l’émotion  sur  des  thèmes  de
toujours  (l’amour,  la  mort,  etc.)  —  c'est-à-dire  pour  exprimer  autre  chose  que  lui.  À
quelques  exceptions  près  (chez  Henri  Agel  (1978),  et  dans  une  moindre  mesure  chez
Eric Rohmer(1970)), ces travaux ne posent pas la question philosophique de l’espace lui-
même,  en   tant  qu’enjeu  existentiel   traité  par   le  cinéma ;  et  partant,  ces  écrits  sont
davantage conçus pour nous dire ce que le cinéma fait avec cet espace systémique que




(chez  Epstein,  Tarkovski,  Deleuze,  Aumont,  Dubois,  Schefer,  Ménil,  Biro,  etc.),  l’objet
d’approches ontologiques autrement plus déterminantes que celle de l’espace. Or, après
« l’image-temps »,  il  peut  être  utile  à  présent  de  réfléchir  à  un  cinéma  de  « l’image-
espace » :   un   cinéma   qui   ferait   de   l’espace,   à   la   fois,   un   enjeu thématique   et
philosophique  primordial,  et  un  matériau  essentiel  de  sa  propre  composition.  Pour
étudier ce cinéma-là, il faut mobiliser de nouveaux outils théoriques, moins dépendants




base,   en   termes   phénoménologiques ;   cela,   afin   d’écarter   le   plus   possible   les
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L’expérience de l’espace au cinéma : enjeux
esthétiques et pistes pour l’analyse
8 Dans la perspective théorique de l’image-espace, un film ne doit plus être seulement
considéré   comme  un  « spectacle  de   l’espace » ;   il  doit   également   être   appréhendé
comme un phénomène spatial en soi, qui engage l’ensemble de notre corps de spectateur :
notre vue et notre ouïe bien sûr (qui sont stimulés directement), mais aussi notre sens
proprioceptif : c’est-à-dire le flux sensoriel continu mais inconscient qui traverse notre









de  « saute »),  N.O.T.H.I.N.G. (1968)  de  Paul  Sharits  (où   les  couleurs  chaudes  semblent
avancer, et les couleurs froides reculer), ou encore Blue (1993) de Derek Jarman ; dans
ce dernier exemple, l’écran monochrome ne varie pas, c’est le son qui, en vertu de ses
propres   propriétés   spatiales,   « sculpte »   le   corps   du   film   (sur   le   plan   purement
physique,   ondulatoire,   en   même   temps   qu’opère   la   constitution   d’un   espace
« imaginaire » ou « mental » par le son). Dans le modèle de l’image-espace, il ne saurait
en fait y avoir, à proprement parler, « absence » ou « degré zéro » d’espace. Mais quel
que  soit  le  type  d’image  en  mouvement,  l’important  est  que  l’on  dépasse  toujours  la
conception « métaphorique » de la synesthésie — qui en ferait une simple convocation
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la  lumière  radieuse,  la  mise  au  point  naturelle  sur  champ  total,  le  son  escamoté  qui
confère un aspect aérien au déplacement11, la longueur de la prise de vues qui permet
au spectateur de s’imprégner durablement de l’espace filmé : tout concourt à accentuer
l’impact  spatialisant  de  ce  plan,  qui  s’adresse  directement  au  sens  proprioceptif  du
spectateur,   qui   « l’aspire »   dans   un   immense   volume   d’air   vide   déployé   là   où
auparavant   il  n’y  avait  (presque)  rien.  Au-delà  de   la  tradition  du  plan  d’exposition,
cette image a pour fonction essentielle de présenter le matériau expressif principal du
film :  l’espace  lui-même  qui,  sculpté  en  permanence  par  les  phénomènes  de  mise  en
scène et de montage (variations de focales, d’échelle de plans, de lumière…), ne cessera
de   se  « plier »  et  de   se  « déplier »  autour  des  protagonistes,   selon  un  mouvement
diastolique ou systolique qui soutiendra par contraction la « pesanteur » anxiogène de










d’imprégnation vis-à-vis  de  ce  qui  est   filmé  et  qui  accède  ainsi  à  une  plus  grande
présence : en  termes d’impact sensoriel, tout d’abord ; mais également  en fonction de
son mode d’être-au-présent, au sein d’un vécu spectatoriel qui ne serait alors plus défini
par  sa   façon  d’appréhender  des  étants-foncteurs  de   la  narration   (lesquels  renvoient
toujours, en régime d’action courant, à un passé dont ils proviennent ou un futur auquel
ils   sont  destinés),  mais  par   sa  qualité  propre  d’être  aux  choses   représentées.  Pour
paraphraser Merleau-Ponty (2009 33), dans le plan long, nous sommes complètement
« pris  dans   la  pâte  du  monde ».  Tandis  que   le   temps s’écoule  à   l’intérieur  du  plan,
l’espace se  dilate.  Dans   le  plan  de  cinéma,   le  temps  est  comme  une  « ouverture »,  à
travers laquelle l’espace s’engouffre. Il ne faut donc pas voir le temps de l’image comme
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Buster  Keaton  (1924),  dans   laquelle   le  héros  « pénètre »  dans   l’écran  de  cinéma  qui
projette la fiction Hearts and Pearls (le « film dans le film »). Dix plans se succèdent alors,
projetant le corps de Keaton d’une rue passante à un sommet montagneux, ou d’une
plage   de   sable   à   un   champ   de  neige.  Huit   plans   où   la   logique   des   raccords   de





En   complément,   nous   pouvons   ajouter   qu’un   des  mérites   de  Keaton,   dans   cette
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15 Avant de pouvoir éventuellement être considéré comme un spectacle de l’espace, un
film  doit   en  premier   lieu   être   compris   comme  un  phénomène   spatial   en   soi,   en
changement  perpétuel,  auquel  nous   lie  une  expérience  directe  et  évolutive  de  co-
présence. Cela amène à distinguer deux niveaux d’appréhension de l’espace au cinéma,
qui constituent autant de niveaux d’engagement pour le corps propre du spectateur :








film »,  quant  à   lui,  correspond  à  un  espace-signal  senti17 et  au  moment   pathique de
l’expérience cinématographique (celui d’un rapport direct, immédiatement présent et
pré-conceptuel avec le phénomène spatial que constitue le film). A ce niveau-là, l’image
de   cinéma   n’est   plus   considérée   comme   une   « fenêtre »   ouverte   sur   le   monde
représenté   (selon   les  mots  de  Bazin  empruntés  à  Alberti,  1985),  mais  comme  une

























Gorge  de  Kui  Men).  Le   lien  entre   les  deux   images,  qui  n’est  pas  de   l’ordre  de   la
continuité   narrative   (le   plan   B   n’a   aucune   fonction   dans   le   récit),   désamorce
l’interprétation   strictement   dramaturgique   de   la   transition,   au   profit   de   l’impact
sensoriel de son intervalle spatial : en maintenant hors-champ la surface sur laquelle se
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20 Ce qui précède vaut pour le raccord, l’articulation entre deux plans ; à l’intérieur d’un










le  corps  du   film  et  en   termes  abstraits-proprioceptifs,  un  conflit  dynamique  entre
l’alcôve  du   localisme  communautaire  et   le  déploiement  du  parcours   individuel.  Ce
conflit,  qui  s’incarnera  plus   tard  dans  des  structures  plus   tangibles  d’images  et  de
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du   travelling   d’accompagnement20,   comme   dans   ces   séquences-charnières   de   The
Shining (Stanley Kubrick, 1980), où la progression de la folie s’inscrit dans le corps du
film lui-même, par d’impressionnants appels d’air qui semblent, peu à peu, « aspirer »
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23 La  grande  profondeur  de  champ  joue  ici  un  rôle  important  —  comme  sont,  au  fond,
susceptibles   de   le   faire   l’ensemble   des   paramètres   de   la   mise   en   scène
cinématographique :   ceux   ayant   trait   à   la   composition   photographique   du   plan









paradigme   paysager23  par   la   mobilisation   des   moyens   propres   de   l’image-espace
cinématographique :  essentiellement   tournée  dans  un   lieu   (la  vallée  de  Chamonix)
propice   aux   plans   de   type   « carte   postale »,   cette   scène   fait   pourtant   barrage   à
l’éventualité de la lecture paysagère. Cela passe d’abord par l’engagement du corps du
spectateur  dans  un  espace   traité  dans  sa  dimension  proprioceptive  maximale :  une
série  de  travellings  avant  d’accompagnement  « filant »  un  véhicule  sur  une  route  en
lacets — le mouvement d’appareil adopte donc une trajectoire circulaire qui exacerbe
sa fonction volumique — installe d’emblée la présence et la densité exceptionnelles du
volume  d’air  que   le  reste  du   film  se  propose  de  « modeler ».  Cela  passe  d’ailleurs,
immédiatement   après,   par   la   contraction   spatiale   induite   par   l’assombrissement
progressif de l’image. Davantage due à la sous-exposition volontaire qu’à la variation
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du jour, cette perte de lumière et d’espace — encore intensifiée par la lourde nappe de
basse  qui  « remplit »   l’espace  sonore  —  est   immédiatement  désignée  comme   l’enjeu
principal de la séquence, et comme l’embrayeur d’un film en forme de conte horrifique
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25 Mais   l’obscurité,   c’est   également   là   où   commence   le   spectacle   du   cinéma,   dont
Grandrieux  propose  alors  une   saisissante  mise  en  abîme,  en   filmant   les   réactions
émotives sauvagement intenses d’un petit groupe d’enfants à un spectacle de Guignol.
Incarnant  métaphoriquement   les  affects  primordiaux  du  spectateur  de  cinéma,  ces
enfants semblent à cet instant réagir, de façon instinctive, à la perte de la lumière sur
l’espace terrestre, et à l’effroi archaïque qu’elle est susceptible de provoquer au fond de





l’espace  naturel,  dont  la  matière  semble  surgir  dans  un  rapport  de  proximité  inédit.
C’est ainsi que cette séquence — qui s’achève par un resserrement encore plus radical





identifiable des images du film, comme du caractère plus ou moins « habitable » de
l’espace qu’elles représentent. Il s’agit, bien plutôt, d’une « vie des formes » primordiale
à  tout  motif,  d’un  système  de  relations  spatiales  fondé  sur  des  couples  d’opposants
dialectiques   spontanés   (plein/vide,   proche/lointain,   ouvert/fermé,   etc.).   Ainsi,
s’attacher à l’espace « inscrit dans le corps du film », c’est souligner l’existence d’une
puissance d’abstraction, nichée au principe même du médium cinéma.
27 L’Abstraction  n’est  ici  pas  à  comprendre  au  sens  de  « renoncement  à  la  figuration »,
mais  bien  dans   le  sens  d’une  « vie  autonome  des  formes »  générée  en  parallèle  à   la
représentation24.  Par  le  mouvement  de  ses  images,  le  cinéma  nous  apporte  une  pure
sensation  proprioceptive  d’espace,  une  sensation  « primordiale  et  confuse »  (comme
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dirait Maldiney  pour  prendre  le  contrepoint de  la sensation « claire  et  distincte »  de
Descartes25), antérieure à tout habitus perceptif, et qui se superpose au régime habituel
d’appréhension de l’espace filmé.
28 Car   l’espace  « représenté  par   le  film »  ne  disparaît  pas,  bien  entendu.   Il  fonctionne
simultanément   à   l’espace   « inscrit   dans   le corps   du   film »,   dans   toute   œuvre
cinématographique. Opère ainsi une interaction permanente entre, d’une part l’espace
concret  et  « habitable »  enregistré  par   la  caméra,  construit  par   les  plans  successifs
d’une séquence et impliquant notamment un hors-champ ; et d’autre part cet espace
primordial et abstrait dont j’ai parlé, directement inscrit dans le corps en mouvement
des  images,  et  fondé  sur  les  enchaînements  de  volumes  de  Vide  sentis.  Bref,  l’espace
« représenté  par   le   film »   et   l’espace  « inscrit  dans   le   corps  du   film »   composent
ensemble  un  système  dynamique,  fondé  sur  le  mouvement  et  la  variation,  et  sur  les






grandes   traditions   (trop)  souvent  opposées  dans   la  théorie  du  cinéma :   la   tradition
« réaliste »  (au  sens  bazinien)  et   la  tradition  « abstraite »  (formaliste-expérimentale,
au(x)  sens  des  diverses  avant-gardes).  Faisant  surgir  de  nouvelles   lignes  de   force  à
l’intérieur   des   films,   le   paradigme   de   l’image-espace   considère   l’organisation
d’ensemble  de   la  matière  expressive  du  cinéma  autour  de   la  question   spatiale :   le
cinéma ne nous donne pas d’abord une image à l’intérieur de laquelle nous percevons
ensuite un espace ; il nous donne directement une image-espace26.
 
La circulation de l’espace dans le corps du film : vers
un « cinéma de l’image-espace » ?
30 Une   conséquence   importante   de   l’approche   en   termes   d’image-espace,   c’est   que
l’espace cinématographique ne comporte pas de substance permanente, il n’est jamais











dire  un  rythme  conçu  comme  une  modalité  irrégulière  d’écoulement  (ce  n’est  pas  le
rythme-métrique platonicien que l’on retrouve par exemple en musique). Le « Rythme
spatial   du   visible »,   c’est   le   flux   ininterrompu   de   l’image-espace,   cet   incessant
processus de diastoles et de systoles affectant l’espace « inscrit dans le corps du film »,
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et   impliquant   notre   corps   sentant   dans   une   épreuve   essentielle du   mouvant
(indépendamment de l’identification des motifs figurés à l’image). Ce rythme spatial,
c’est — pour filer la métaphore organique — comme la respiration propre à chaque film.
C’est  par  cette  respiration  que  l’espace  circule dans  le  corps  du  film,  comme  un  pur
volume d’air, une puissance de Vide, abstraite et dynamique. Cette circulation du Vide









sur   la  route,   le  montage  creuse ponctuellement   le  corps  du   film   lui-même  avec  des
trouées sur l’espace extérieur, des trouées qui s’éprouvent comme autant de dilatations
soudaines,   que   nous   sentons  primordialement   (comme   une   perturbation   de
l’homogénéité   spatiale)   avant   de   pouvoir   les   problématiser   au   moyen   de   la
reconnaissance purement optique. Ces dilatations inscrites dans le corps du film sont
révélatrices  d’un  autre  « espace »,  plus  métaphorique :  c’est   l’écart  affectif  entre   les
deux époux, dont la suite du film dévoilera peu à peu l’ampleur. Mais en ce début de
film, où la gravité de leur malaise n’est, sur le plan diégétique, pas encore pleinement
perceptible,   les  personnages  sont  déjà  éloignés   l’un  de   l’autre  par   le  montage,  par
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34 Le montage en raccords sur les regards, déjà maintes fois commenté par des écrits qui




ce  n’est  pas   seulement  parce   qu’ils   semblent   raccorder   avec   le   regard  d’un   seul
personnage (ils sont en général suivis d’un plan qui isole ce dernier de son conjoint).
C’est  également  parce  que  ces  travellings  creusent  dans  le  corps  du film lui-même de
spectaculaires dilatations, qui alternent avec la contraction de l’échelle de plans sur un
personnage  particulier.  La   structure  de   séparation  entre   les  époux  n’est  donc  pas
seulement optique-intellectuelle (celle que repère l’analyse en termes de raccords de
regard),   elle   est   également   spatiale-proprioceptive ;   elle   a,   autrement   dit,   cette
profondeur-là.  L’« appel »  du  monde  extérieur  ne  révèle  pas  seulement  les  différences








Chaque   film   construit,  en   fonction  de   ses  enjeux,   son  propre  « rythme   spatial  du
visible » ; et, dans la mesure où l’on parle ici d’un espace inscrit au cœur de la matière
expressive  du  médium,  tout  film  est  potentiellement  analysable  au  moyen  de   l’outil
théorique image-espace. Mais, sans vouloir dresser une frontière rigide entre les films,
il   serait   selon  moi  abusif  de  dire  que   tous  participent  d’un  véritable  « cinéma  de
l’image-espace ». Un « cinéma de l’image-espace » serait, selon moi, un cinéma au sein





cet  inconscient permanent  du  cinéma,  remonte  à  « l’avant-plan »  de  notre  attention
sensible.  Cette  « remontée »  est  largement  corrélative  du  dépassement  de  la  relation
informative-utilitaire au monde filmé, telle qu’elle est postulée la plupart du temps par
les régimes dominants de narration et de représentation. À cet égard, la mobilisation
des   moyens   de   l’image-espace   conduit   à   s’émanciper   des   « mondes   artificiels
radicalement fermés au continuum spatio-temporel de la vie », des « cosmos clos qui ne
permettent  aucun  prolongement »   (Kracauer  132),  des  espaces  saturés  où  « tout  est
rempli  de   telle   façon  que   rien  d’autre  ne  peut  plus  apparaître »   (Maldiney  1973).
Surgissent alors : derrière les objets signifiants de l’ordre narratif, l’espace auquel ils
participent ;  derrière   la   fable   tragique,   la  relation  primordiale  du  corps   filmé  à  un
espace  réinscrit  dans  sa  dimension  volumique ;  derrière  le  rythme  dicté  par  l’action
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37 Dès   lors,   la  problématique  à   l’œuvre  consiste  bien  en  une  proposition  d’articulation
entre :   d’une   part,   un   questionnement   théorique   sur   le   cinéma   (concernant   la
spécificité   expressive   de   ce   médium) ;   et   d’autre   part,   un   questionnement
philosophique   sur   les   structures   sensibles   de   l’existence   humaine   (concernant
l’inscription   dans   l’espace   de   notre   être-au-monde)27.   Je   le   précise,   car   ce   qui
m’intéresse   personnellement,   dans   la   perspective   de   l’image-espace,   ce   n’est   pas
l’espace   comme   attraction   spectaculaire   fondée   sur   la   pyrotechnie   (comme   dans
certains   blockbusters   hollywoodiens,   par   exemple).   Ce   qui   m’intéresse,   c’est   au
contraire   l’espace  comme  questionnement  à   l’échelle  de   l’homme,  comme  problème
existentiel et comme problème de cinéma.
38 L’idée   que   je   souhaite   avancer   en   conclusion,   c’est   que   l’image-espace
cinématographique  constitue,  dans  certains  films,  une  voie  phénoménologique  pour
approfondir la compréhension sensible de notre « espace vécu », en allant au-delà de
certaines   normes   spatiales   hégémoniques   à   l’intérieur   de   notre   culture.   Par   la
dynamique  de   l’image-espace   (cette   succession  permanente  de   contractions   et  de
dilatations organisée par le mouvement des images et le montage), le cinéma amène
une   conception   cinéplastique   et   rythmique  de   l’espace,  quasiment   irreprésentable
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3. On  pourra  trouver  une  histoire  synthétique  de  cette  construction  culturelle  de  l’espace  en
Occident dans Gaudin (Gaudin 21-59).
4. Cette  métaphysique   inconsciente   (que  chacun  de  nous  a  héritée  de   la   tradition  picturale
perspectiviste  ainsi  que  de   la  science  et  de   la  philosophie  modernes),  est  devenue,  au  fil  des
siècles, la base de la cosmologie occidentale (Patocka 15).
5. Le principe général de la phénoménologie post-husserlienne pourrait être énoncé comme un




















des  changements  de  leur  mode  de  présence  sensible)  et  un  moment  gnosique (de  l’ordre  de  la
connaissance et de la signification).
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différente   de   l’espace   qui   ne   prétend   pas   « invalider »   les   précédentes,  mais   qui   suggère
simplement  de   relativiser   le  caractère  « naturel »  de  certains  présupposés   spatiaux  à  partir
desquels on a, le plus souvent, pensé l’espace filmique.
9. « Si l’image filmique est perçue comme un analogon, et, le cas échéant, comme un signe, elle
est,  du  point  de  vue   strictement   sensoriel,  perçue  comme  un   signal,  c'est-à-dire  comme  un














figure  par  laquelle  on  ôte  les  transitions  d’usage  entre  les  parties  d’un  dialogue,  ou  avant  un
discours direct ». Ce terme exprime bien l’idée d’un passage ex abrupto entre deux segments de
films, exemplairement entre deux plans.




Notons  que   l’œuvre  global  de  Keaton  se  distingue  par  ailleurs  nettement  de  celle  des  autres
cinéastes   burlesques   par   la   mobilisation   insistante   qu’il   effectue   des   raccords   spatiaux   «
problématisés » — non pas au sens du faux-raccord des modernes, mais au sens d’une volonté





l’exacerbation  des  potentialités  spatiales-cinétiques  du  modèle  primitif  de  la  course-poursuite
(dans Cops ou Seven Chances notamment), la mobilisation des moyens de l’image-espace autour de
la  chorégraphie  « mécanique »  du  corps  humain   semble  avoir  été  un  des  grands  enjeux  du
cinéma de Keaton.
16. L’impression  de  réalité  éprouvée  par  le  spectateur  devant  les  films  tient  évidemment  à  la
nature photographique de l’image (étendue dans la durée), comme à la richesse perceptive du
matériau  visuel  et  sonore  qu’elle  contient,  ainsi  qu’aux  éventuels  phénomènes  psychiques  de
croyance  que  provoque   la   fiction.  Mais  sur   le  plan  de   la  spatialité,   l’aspect  déterminant  que
possède le cinéma est le mouvement apparent. Le mouvement apporte en effet au moins deux
choses   essentielles :   d’une   part,   un   indice   de   réalité   supplémentaire   (lié   au   constat   de
l’écoulement  du  temps) ;  d’autre  part,  le  mouvement  est  la  condition  de  la  « corporalité »  des
objets, c'est-à-dire de leur relief. Il joue ainsi un rôle essentiel dans la production d’une véritable
sensation de profondeur. Par conséquent, si l’espace au cinéma est toujours « image de l’espace »
(c'est-à-dire  une   forme   structurée  qui  nie   la  réalité  objective  de   l’espace  physique  pour   lui
L’image-espace : propositions théoriques pour la prise en compte d’un « espac...
Miranda, 10 | 2014
24
substituer  une  « autre  réalité  spatiale »),  en  revanche  il  est  indéniable  que  le  cinéma  propose
bien  un  mode  d’apparaître  spécifique de   l’espace.  Cf.  Bazin  (1985),  Metz  (1968),  Oudart  (1971),
Michotte Van den Berck (1948), Mitry (1964).
17. Ce terme est ici employé dans l’acception que lui donne Erwin Straus (1935), pour lequel le
« sentir »  ne  renvoie  pas  seulement  au  domaine  des  sensations,  mais  également  à  une  couche
d’expérience  antérieure  à  la  perception,  intrinsèquement  liée  au  « se-mouvoir »  proprioceptif.
Non   structuré   par   la   polarité   entre   sujet   et   objet   (qui   informe   plutôt   les   rapports   de
connaissance),   le  sentir   investit   l’espace  d’une  qualité  vitale,   il   le  saisit  dans   la  signification






19.  L’orthographe   employée   manifeste   ici   la   volonté   de   dépasser   le   sens   herméneutique
traditionnel et d’englober le sens étymologique du terme « comprendre » — « prendre avec » —
que   l’on  retrouve  à   l’origine  de  son  emploi  en  tant  que  substantif.  Ainsi,  chez  Heidegger  ou
Maldiney, le comprendre est une structure ontologique qui consiste, pour le Dasein, à projeter ses
possibilités   les  plus  propres  et  à   s’orienter  en  partant  de   sa   situation d’être-au-monde.  Le
comprendre est  fondé  sur  une  présence commune  de   l’homme  et  du  phénomène :   il   implique
d’une part un acte de réception gnosique, et d’autre part un « agir », un « saisir » pathique. « Ce
qui   distingue   le   comprendre   de   l’intuition,   c’est   l’ouverture   du   possible.   Il   y   a   ici   un
développement décisif sur la rencontre, qui est une façon éminente d’être là en tant que pouvoir-
être ouvrant » (Maldiney, 1973).
20. Une  des   spécificités  du  cinéma  est  d’instaurer  une   relation  particulière  aux  corps  qu’il
représente (ceux des acteurs/personnages), qui nous permet de percevoir l’espace en fonction de
son  occupation  par  un  corps  humain  mobile,  c'est-à-dire  en   fonction  d’un  « être-avec   sans
emplacement » (Schefer 34) reposant sur le principe du « co-mouvement » : c’est ainsi que Straus
(1935)   nomme   le   mouvement   d’accompagnement   que   le   sens   proprioceptif   du   spectateur
esquisse (la plupart du temps sans l’actualiser) à la vue du mouvement accompli par un autre
corps en contexte de représentation. Ainsi, ayant affaire avec l’extérieur du corps humain, avec
les   « comportements   visibles »   des   personnages   (Merleau-Ponty   2009   34),   le   spectacle
cinématographique  correspond  presque  toujours  à  une  relation  de   fait  entre  un  corps  et  un
espace  (tous  deux  représentés),  prélevée  sur  un  monde  qui  a  l’apparence  du  nôtre,  et  qui,  en
vertu  d’interconnexions   sensorielles   spontanées,  nous  paraît  virtuellement  « habitable »  par
notre propre corps de spectateur.
21. Pour  une  étude  de   l’espace  « audio-visuel »,  c'est-à-dire  de   l’espace  donné  par   le  principe
d’une audio-vision active (au sens de Michel Chion), voir Gaudin (223-286).
22. Le plus souvent filmé de près par une caméra portée à l’épaule et en mouvement permanent,
le  corps  du  héros  du  film  de  Grandrieux  constitue  un  point  de  fixation  qui,  alternativement,
obstrue   l’espace  derrière   lui,   ou   le   structure  dans   la  profondeur.  Dans   le  premier   cas,   le






toutefois  que  son  corps  quitte   le  champ,  sauf  pour  de  très  brefs   instants.  Dans  tous   les  cas,
l’espace du monde autour du personnage semble se plier et se déplier, se contracter et se dilater,
selon une logique convulsive, presque épileptique, induite par le mode de tournage et la volonté
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manifeste de traquer le moindre mouvement du protagoniste, le moindre déplacement de son










dépendantes  d’une  construction   sociale  et  culturelle  du   regard  qui   reproduit   les  catégories
usuelles de la perception. Voir Berque (1995), Roger (1997), Simmel (1913), Urry (1990).




degré  de  ressemblance  de  l’œuvre  avec  la  réalité  extérieure :  peu  importe  le  degré  effectif  de
« figuration »   (ou   de   fidélité   au   réel   communément   perceptible)   de   l’œuvre,   l’Abstraction
représente  en  elle  une  force  de  composition,  un  « pouvoir  d’intériorité  et  de  dépassement  du
plan   visuel   sans   lequel   il  n’y   a   pas   d’art ».   L’Abstraction   constitue   ainsi  une   invitation   à
retourner,  à  travers   l’expérience  esthétique,  aux  sources  sensorielles  de  toute  expérience.  Cf.
Maldiney (1973).
25. «  Ces  sensations  confuses  primordiales  par  où  nous  communiquons  avec   le  monde  avant
toute objectivité, sont très vite clarifiées et rectifiées par les nécessités de la vie pratique qui a
besoin de s’appuyer sur des objets bien définis, distincts les uns des autres et d’où nous avons
soigneusement   extirpé   tout   le   pathique   qui   nous   liait   originellement   au   monde.   De   ces
sensations, nous avons exclu le comment pour ne garder que le quoi. Cette couleur, cette lumière






courant.  Mais   il  se  produit   toujours  des  situations  particulières  où,  plongé  dans   l’espace  du
monde, l’individu sent que cet espace agit sur lui. Ce « sentir » de l’espace peut s’annoncer à la
conscience   dans   certaines   circonstances   singulières,   en   adoptant   des   formes   réputées
pathologiques   (claustrophobie,   agoraphobie,   vertige),   ou   face   à   des   espaces   de   nature
exceptionnelle (comme les « espaces infinis » chers à Pascal). Il n’en informe pas moins la totalité
de   notre   existence,   comme   une   dimension   « cachée »   (c’est   notamment   la   thèse   de
l’anthropologue  Edward  T.  Hall  (1966),  qui  postule  que   le  rapport  de   l’homme  à   l’espace  fait
partie des dimensions inconscientes de l’expérience).
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phénomène dynamique   produit  par  le   film   (l’espace   comme   « qualité-puissance »  du   cinéma,
inhérent  au  mouvement  de  ses  images  et  à  leurs  rapports  de  succession).  À  travers  la  notion




également,  et  plus   largement,  avec   la  définition  classique  de   l’espace   (objectif,  géométrique)
dominante dans notre civilisation. Est au contraire privilégiée une approche phénoménologique de
l’espace, qui prend en compte son rapport « charnel » au corps en mouvement, et qui implique
une  analyse  des  propriétés   fondamentales  du   spectacle   cinématographique  en   tant  qu’elles
constituent, avant tout, de pures expériences abstraites-proprioceptives (contraction/dilatation)
pour   le  spectateur.   Il  ne  s’agit  donc  plus  de  se  demander  seulement :  quel  espace   le  cinéma
représente-t-il ? Mais aussi, et surtout : quel espace vivons-nous au cinéma ? Ainsi, dans la lignée
de   « l’image-mouvement »   et   « l’image-temps »  deleuziennes,   cet   article  défend   l’intérêt  de
réfléchir à un cinéma de « l’image-espace » : c’est à dire un cinéma qui ferait de l’espace, à la fois,
un   enjeu   thématique   et   philosophique   primordial,   et   un  matériau   essentiel   de   sa   propre
composition.
The issue of space offers a fertile starting point for exploring and deepening a power of film so
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